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В статье рассматривается «музыкальная» символика в творчестве Олдоса Хаксли в контексте 
авторского образа мира в его эволюции. «Музыкальное» в произведениях Олдоса Хаксли проявля-
лось как в наличии многочисленных музыкальных отсылок, аллюзий, прямых описаний звучания му-
зыки (по модели экфрасиса), так и в организации текста романа Хаксли «Контрапункт» (1928) по мо-
дели музыкального контрапункта. Особую символическую роль в творчестве Хаксли играла музыка 
Моцарта (квинтет g-moll), Бетховена («Missa Solemnis», квартет a-moll) и Баха (сюита b-moll, Четвер-
тый Бранденбургский концерт). В раннем творчестве писателя эти музыкальные произведения сим-
волизируют возможную альтернативу вселенскому хаосу и абсолютной экзистенциальной неопреде-
ленности, и в этом качестве моцартовский квинтет g-moll выполняет важную смыслообразующую 
функцию в «Шутовском хороводе» (1923) Хаксли, перерастая через сложное взаимопереплетение 
смыслов и ассоциаций в универсальное обобщение о человеке. Сюжет «Контрапункта» (1928) во 
многом организован движением от баховской музыки в начале романа к музыке Бетховена в конце. 
В позднем творчестве Хаксли, в частности, в его последнем утопическом романе «Остров» (1962), 
роль музыки Баха, а именно Четвертого Бранденбургского концерта, оказывается более амбивалент-
ной. Эта музыка здесь одновременно и символ высшего совершенства, и фон для «Вселенского Ужа-
са», и даже начало, благословляющее этот «Вселенский Ужас» именем культуры (марш насекомых 
под аккомпанемент Четвертого Бранденбургского концерта). Примечательно, что и в письмах Хаксли 
рассматриваемые в статье образцы музыкальной классики упоминаются в родственных смыслах.  
Ключевые слова: Хаксли; музыка; контрапункт; символика; организация текста; Бах; Бетхо-
вен; Моцарт. 
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Олдос Хаксли, очевидно, один из наиболее 
«музыкальных» писателей в мировой литературе 
– и по количеству, и смысловой роли обращений 
к музыкальной классике в его произведениях, и 
даже по организации текстов: в частности, его 
программный роман «Контрапункт» преднаме-
ренно организован по модели музыкального кон-
трапункта. В этой связи примечательно, что 
Хаксли безусловно осознавал ограниченность 
возможностей литературы (в отличие от музыки 
и живописи) в аспекте достижения эффекта кон-
трапункта, – поскольку, как он полагал, «мы мо-
жем созерцать одновременно несколько визуаль-
ных единиц и мы можем слышать несколько 
аудиальных единиц. Но, к несчастью, мы не мо-
жем прочитывать несколько текстовых единиц… 
И в литературе нет эквивалента одновременному 
контрапункту и пространственному единству 
определенных элементов, соединенных так, что-
бы они при первом взгляде воспринимались как 
значимое целое» [Huxley 1960: 7]. Тем не менее 
его художественным открытием стало макси-
мально возможное приближение в художествен-
ном тексте к достижению эффекта контрапункта, 
которое и было осуществлено в его романе 
«Контрапункт». 
Великий американский скрипач и дирижер 
И. Менухин так характеризовал «музыкальное» в 
творчестве О. Хаксли: «Не удивительно, что Ол-
дос Хаксли любил и понимал музыку, – ибо му-
зыка, непостижимая в своей сложности, подобно 
игре света на водной поверхности, – это одно-
временно чистейшая математика, чистейшее ис-
кусство и зеркало… отражающее одновременно 
вселенную и личность, вбирающее все в волну 
сотворенного человеком звука» [Aldous Huxley. 
A memorial volume 1965: 90]. Соответственно, 
«музыкальное» в разных его репрезентациях – от 
непосредственных обращений, отсылок и аллю-
зий и до организации текста романа «Контра-
пункт» – стало объектом интенсивной научной 
рефлексии как в зарубежном, так и отечествен-
ном литературоведении. В этой связи нужно от-
метить работы Е. Блома, З. Боуэна, Л. Колека, 
Б. Кришнана, Н. Дьяконовой, С. Фалалеевой, 
Е. Малышевой и др. (см. подробнее: [Blom 1936: 
37–45; Bowen 1977: 490–508; Kolek 1972: 111–
122; Krishnan 1977; Дьяконова 1975: 176–194; 
Diakinova 1979: 3–18; Фалалеева 2009: 267–269; 
Малышева 2011: 137–143]). В частности, как 
пишет С. Фалалеева, «по мысли Хаксли, только в 
музыке гармоническое единство противополож-
ностей становится возможным и реальным, а по-
этому именно этот вид искусства был для писа-
теля выражением идеальной единой сущности 
бытия. Такое восприятие музыкальных произве-
дений, и особенно духовных сочинений Баха, 
Бетховена, Моцарта, …Хаксли проносит через 
всю свою жизнь» [Фалалеева 2009: 269].  
Так или иначе, но музыка в ее сущности и в ее 
отдельных образцах на протяжении всей жизни 
Хаксли была инкорпорирована в его меняющую-
ся, динамичную картину мира, имела для Хаксли 
символический смысл, воплощением чего стали 
как «музыкальные» фрагменты в произведениях 
Хаксли, так и обращения к музыкальной класси-
ке в его письмах. 
В раннем творчестве Хаксли музыка в ее вер-
шинных проявлениях предстает как единственно 
возможная альтернатива хаосу мироздания и, 
соответственно, характерному для Хаксли 1920-х 
– начала 1930-х гг. «абсолютному сомнению»: 
как единственный знак возможного присутствия 
в мире высшей божественной сущности. В каче-
стве таких вершинных образцов в раннем твор-
честве Хаксли присутствуют квинтет g-moll 
Моцарта, квартет Бетховена a-moll и, прежде 
всего, входящее в него «Благодарственное пес-
нопение исцеленного в лидийском ладу», а так-
же баховская сюита b-moll для флейты и струн-
ного оркестра.  
Символическое величие и метафизическая 
насыщенность моцартовского квинтета g-moll в 
романе Хаксли «Шутовской хоровод» (1923) во-
площаются в сложном, «текучем» потоке ассо-
циаций, вызываемых этим квинтетом: «Как чиста 
страсть, как искренна, прозрачна, розова и 
безыскусна скорбь того largo, что следует за ме-
нуэтом <…> Блаженны чистые сердцем, ибо они 
узрят Бога… Но блаженны чистые сердцем, ибо 
они узрят Бога. Инструменты сходились и вновь 
расходились. Длинные серебряные нити легко 
повисали в воздухе над журчанием вод; посреди 
заглушенных рыданий – вопль. Фонтаны взме-
тают свои архитектурно-стройные колонны, и из 
бассейна в бассейн струятся воды; из бассейна в 
бассейн, и с каждым падением все выше и выше 
взметается струя, и вслед за последним падением 
огромная колонна подымается к солнцу, и из во-
ды музыка превращается, модулируя, в радугу. 
Блаженны чистые сердцем, ибо они узрят Бога; и 
не только узрят, но и сделают Бога зримым для 
всех» [Хаксли 1936: 194–195]. В конечном итоге 
моцартовский квинтет перерастает в универ-
сальное обобщение о человеке: «И в трехдоль-
ном ритме начинается танец. Непочтительный, 
непоследовательный… но мощь человека – в его 
способности быть непоследовательным. Кругом 
голод, мор и война, а он воздвигает соборы; он 
раб, но в голове у него бродят непоследователь-
ные, неподобающие мысли свободного человека. 
Дух в рабстве у бреда и стучащей крови, под 
властью мрачного тирана – страдания. Но, без 
всякой последовательности, он решает танцевать 
Рабинович В. С., Бабкина М. И. Диалог музыки и литературы в творчестве Олдоса Хаксли 
 
92 
в трехдольном ритме: прыжок – вверх, топот 
быстрых ног – вниз» [Хаксли 1936: 195]. Впро-
чем, неабсолютность даже этой метафизической 
вершины в качестве альтернативы хаосу реаль-
ности подчеркивается вторжением в мир ассоци-
аций «автобиографического» Гамбрила во время 
прослушивания квинтета ассоциаций, заведомо 
снижающих: «Чиста и непорочна, чиста и непод-
дельна, без примесей… во имя уховертки. 
Аминь. Чистая, чистая…» [там же: 194]. Приме-
чательно в этой связи, что в пьесе Хаксли «Мир 
света» (1931) продолжатель галереи «автобио-
графических героев» Хьюго Венхэм слушает 
этот же моцартовский квинтет g-moll и говорит о 
нем: «Это очень близко к живому Богу» [Huxley 
1946: 153]. Важную структурообразующую роль 
в «Контрапункте» (1928) Хаксли играют бахов-
ская сюита b-moll в начале романа и квартет Бет-
ховена в конце. Романное действие словно бы 
движется от Баха к Бетховену (его символиче-
ская роль в творчестве Хаксли будет рассмотре-
на ниже). Именно квартет a-moll Бетховена, точ-
нее – входящее в него «Благодарственное песно-
пение исцеленного в лидийском ладу», слушает 
герой «Контрапункта» Спэндрелл вскоре после 
совершенного им политического убийства и в 
ожидании собственной гибели. И именно в эти 
минуты он ощущает подобие метафизического 
прозрения, возвышающего его над уродливой 
реальностью: «Музыка звучала, ведя от неба к 
небу, от блаженства к еще более глубокому бла-
женству» [Хаксли 2009: 521]. Но в разгар музыки 
происходит вторжение реальности: «Оглуши-
тельный выстрел, крик, еще один выстрел и еще 
один ворвались в рай звуков» [там же]. 
Важную смыслообразующую роль в творче-
стве Хаксли играет музыка Баха как своеобраз-
ный универсальный символ. Примечательно, что 
именно музыкой Баха, а именно его сюитой b-
moll, задается метафора, определяющая сюжет и 
основной смысл романа Хаксли «Контрапункт» 
(1928). Мир как оркестр, где каждый инструмент 
ведет свою партию – «каждая часть живет своей 
особой жизнью; они соприкасаются, их пути пе-
рекрещиваются, они сливаются на мгновение в 
гармонии; она кажется конечной и совершенной, 
но потом распадается снова. Каждая часть оди-
нока, отдельна, одна. “Я есмь я, – говорит скрип-
ка, – мир движется вокруг меня”. “Вокруг меня”, 
– поет виолончель. “Вокруг меня”, – твердит 
флейта. И все одинаково правы и одинаково не 
правы, и никто из них не слушает остальных» 
[там же]. 
Собственно, уже в раннем творчестве Хаксли 
музыка Баха была символом высшей гармонии, 
божественного начала (в то время, когда еще ни 
о какой «положительной программе» Хаксли ре-
чи не шло). Так, в уже упомянутом чуть выше 
романе «Контрапункт» разные герои испытыва-
ются музыкой Баха – точнее, своей способно-
стью или неспособностью ее воспринять. Соот-
ветственно, одна и та же музыка (а именно сюита 
Баха b-moll «для флейты и струнного оркестра» 
[там же], звучащая во второй главе «Контра-
пункта», где описывается торжественный прием 
в Тэнтемаунт-Хаусе) вызывает у разных героев 
принципиально разную реакцию. Наиболее «раз-
вернута» в романе рецепция музыки Баха слу-
чайной посетительницей концерта Фанни Логан, 
не входящей в число героев-интеллектуалов, но-
сителей тех или иных концепций мироздания: 
«Слезы подступали к глазам Фанни Логан. Ее 
легко было растрогать, особенно музыкой; а когда 
она испытывала какое-нибудь чувство, она не 
старалась подавить его, но всем существом отда-
валась ему. Как прекрасна музыка, как печальна и 
в то же время как успокоительна! Она чувствова-
ла, как музыка претворяется в чудесное ощуще-
ние, незаметно, но настойчиво наполняющее все 
извилины ее существа» [там же]. 
С другой стороны, человек искусства, худож-
ник Джон Бидлэйк, откровенно не тронут музы-
кой Баха и даже, более того, упрекает остальных 
в «преклонении филистеров перед искусством» 
[там же: 57]: «Старый Бидлэйк не любил и не 
понимал музыку и откровенно признавался в 
этом. Он мог позволить себе быть откровенным. 
Какой смысл такому замечательному художнику, 
каким был Джон Бидлэйк, притворяться, будто 
он любит музыку?» [там же].  
Между тем парадокс в том, что человек, каза-
лось бы, «позитивной» профессии, ученый-биолог 
лорд Эдвард Тэнтемаунт, не может устоять перед 
тем, чтобы не спуститься в гостиную, где звучит 
музыка Баха. Бах для него – олицетворение всего 
лучшего в музыке и в философских размышлени-
ях о сущности вещей: «Работа подождет. Такие 
вещи слышишь не каждый день» [там же: 66]; 
«собака, почуявшая дичь, вряд ли проявила бы 
больше рвения, чем лорд Эдвард при звуке флей-
ты Понджилеони» [там же]. 
При этом уже в «Контрапункте» вполне опре-
деленно трактуется смысловое наполнение музы-
ки Баха: она формулирует «истинные», конечные 
положения о смысле человеческого существова-
ния, мире, в котором, по мнению великого компо-
зитора, «есть величие и благородство» [там же: 
56]. Соответственно, одновременно со звучанием 
музыкального произведения вам кажется, будто 
«вы нашли истину» [там же]. Но это ощущение 
растворяется в разнообразии и разобщенности 
земного существования, которое тоже «разлито» в 
музыке Баха: «В начальном largo Иоганн Себасть-
ян… твердо и ясно сказал: в мире есть величие и 
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благородство… Размышления об этой земле, 
столь сложной и многолюдной, продолжались в 
allegro. Вам кажется, что вы нашли истину; 
скрипки возвещают ее, чистую, ясную, четкую; 
вы торжествуете: вот она, в ваших руках. Но она 
ускользает от вас» [Хаксли 2009: 56]. 
Много лет спустя Хаксли вернется к «бахов-
ской» символике как к важной смыслоорганизу-
ющей составляющей текста в своем последнем 
утопическом романе «Остров» (1962), где куль-
турные источники прошлого (литературные, ху-
дожественные, музыкальные, философские и да-
же библейский текст) так или иначе позициони-
рованы по отношению к «синтетическому» идеа-
лу Острова. Символическая роль музыки Баха 
здесь амбивалентна. С одной стороны, когда од-
на из обитательниц Острова, Сьюзила, ставит 
пластинку с Четвертым Бранденбургским кон-
цертом Баха для «бывшего автобиографического 
героя» Уилла Фарнеби, она прямо говорит о том, 
что эта музыка близка ценностям Острова, т. е. 
«несмотря на сложность композиции, …близка к 
тишине и чистейшей, неразбавленной Духовно-
сти» [Хаксли 2000: 324]. Да и сам Фарнеби, слу-
шая Баха, прозревает в нем глубокий вневремен-
ной смысл: «И в каждой фразе донельзя знако-
мой мелодии открывалась небывалая красота, 
восходящая вверх, будто фонтан из множества 
струй, к новому откровению, столь же незнако-
мому и удивительному, как сама эта музыка. 
…Она была… ясная, чистая, божественно пу-
стая» [там же: 326]. Однако в момент наивысше-
го единения Уилла с мирозданием и Бах переста-
ет быть для него олицетворением абсолютного 
духовного начала: он осознает незначительность 
любых духовных откровений и человеческих 
свершений перед лицом вечности: «Понимание 
без знания и лучезарное блаженство неизмеримо 
превосходят даже Иоганна Себастьяна Баха» 
[там же: 328], – отмечает Фарнеби. 
Несмотря на то что музыка Баха в творчестве 
Хаксли, как правило, является воплощением 
гармонии, в романе «Остров» Бах присутствует и 
в необычном для Хаксли контексте. Четвертый 
Бранденбургский концерт сопровождает не толь-
ко момент постижения вечности Уиллом Фарне-
би – эта же музыка является фоном для явивше-
гося ему «Вселенского Ужаса» [там же: 331]. По-
следний сначала материализуется в «ящерице-
кровопийце» [там же: 340] и двух богомолах 
(причем самка богомола пожирает самца после 
оплодотворения, и сама тут же оказывается в па-
сти ящерицы). Затем его масштабы увеличива-
ются. Музыка Баха, оставаясь утонченной, духо-
подъемной и прекрасной, звучит уже как воен-
ный марш: «Левой-правой, левой-правой...» [там 
же: 334]. Под самую быструю часть мелодии 
Четвертого Бранденбургского концерта – Presto – 
маршируют колонны насекомых и рептилий, ко-
торые затем превращаются… в солдат гитлеров-
ской Германии: «Они маршировали, точь-в-точь 
как коричневорубашечники по Берлину, когда 
Уилл был там за год до войны» [там же]. Бах, 
символизирующий культуру в высшей точке 
своего развития, становится фоном для всего са-
мого бесчеловечного и антикультурного, что ко-
гда-либо имело место в истории; возвышающая 
дух музыка продолжает звучать на фоне «Все-
ленского Ужаса» [там же: 331] и перерождается в 
«залихватский марш смерти в стиле рококо» [там 
же: 335]. Солдаты представляются здесь насеко-
мыми – обезличенными, лишенными человече-
ской сущности и собственной инициативы; 
взгляд на них Фарнеби – это словно бы взгляд 
сверху на бессмысленную толпу, движущуюся к 
собственной гибели – все быстрее и быстрее, под 
ускоряющиеся звуки прекрасной, одухотворен-
ной музыки: «И вновь коричневая колонна насе-
комоподобных двигалась в бесконечном марше 
под музыку ужаса в стиле рококо» [там же]. 
Точно так же когда-то устремилась к вершине 
мирового господства Германия, чье недолгое ве-
личие закончилась катастрофой. В баховском 
Четвертом Бранденбургском концерте здесь, та-
ким образом, сходится целый ряд неявных, «те-
кучих», сложно взаимодействующих друг с дру-
гом смыслов. С одной стороны – вершинная точ-
ка культуры, «небывалая красота, восходящая 
вверх» [там же: 326], с другой – всего лишь зву-
ковой фон, на котором маршируют насекомые, 
не способная что-либо изменить декорация. Но, 
более того, в контексте именно «бранденбург-
ской» идентичности баховского Концерта, в силу 
того, что именно Бранденбургские ворота были 
символическим олицетворением величия импер-
ской Германии, именно через них проходили 
солдаты – победители в франко-прусской войне, 
именно на их фоне осуществлялись наиболее 
помпезные праздничные действа в нацистской 
Германии, – оказывается, что Бранденбургский 
концерт отчасти благословляет марширующих 
насекомых-нацистов, зовет их к победам – име-
нем культуры, именем великого искусства… А, с 
другой стороны – именно Бранденбург со знаме-
нитыми Бранденбургскими воротами, стоявшими 
на границе Восточного и Западного Берлина, 
долгое время был одним из главных символов 
разделенной, поверженной Германии. И Четвер-
тый Бранденбургский, таким образом, наряду с 
величием Германии, оправдывающим любые 
жертвы, символизирует и ее позор, катастрофу. 
И еще: смысловое поле Четвертого Бранденбург-
ского концерта в романе Хаксли выходит уже за 
пределы собственно «немецких» коннотаций, 
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обретает своеобразную универсальность, а мар-
ширующие насекомые, они же марширующие 
нацисты, превращаются в универсальных завое-
вателей всех времен и народов – и будущего в 
том числе. И вечный, не прекращающийся марш 
сопровождается звуками все того же Четвертого 
Бранденбургского: «И на протяжении вечности 
скрипка, флейты и клавесин – финальное Presto 
Четвертого Бранденбургского – неустанно стре-
мились вперед» [Хаксли 2000: 334]. Под бодрые 
звуки Четвертого Бранденбургского завоеватели в 
разных своих ипостасях стремятся доказать, что 
именно они – избранные и имеют право на обла-
дание: «Вперед, солдаты: нацисты и христиане, 
коммунисты и мусульмане; вперед, избранные 
народы, крестоносцы, воители священных войн! 
Вперед к нищете, к злодеяниям, к смерти» [там 
же: 335]. Прекрасное дополняет собой отврати-
тельное, существует неотделимо от него, в одном 
смысловом пространстве, даже отчасти – косвен-
но – благословляет его. Действительность не раз-
ложима на компоненты, и иногда прекрасное так 
переплетается с «Вселенским Ужасом» [там же: 
331], что трудно отделить одно от другого.  
В этой коннотации в сознании Вилла Фарнеби 
возникает, впрочем, и музыка уже Рихарда Ваг-
нера, которая в нацистской Германии была сим-
волическим олицетворением «настоящей немец-
кой музыки». Самые тягостные воспоминания 
Фарнеби, вызывающие у него наибольшее чув-
ство вины и отвращение к самому себе и к чело-
веческой природе вообще, сопровождаются уже 
не музыкой Баха, а звуками оперы Вагнера 
«Парсифаль»: «…вот… голая мертвая старуха, 
которую он видел в… хижине в Сент-Джон Вуд. 
И затем – …в зеркале на дверце шкафа отраже-
ния двух бледных тел, его и Бэбз, неистово сово-
купляющихся под аккомпанемент воспоминаний 
о похоронах Молли и аккорды из “Парсифаля” – 
передача Штутгарт-Радио…» [там же: 335]. То 
есть если музыка Баха предстает в утопии Хакс-
ли как вершина культуры, и ее амбивалентность, 
таким образом, символизирует амбивалентность 
самой культуры (она – поднимает над «Вселен-
ским Ужасом», но она же – и просто декорирует 
непреодолимое, и даже способна благословлять 
и оправдывать «Вселенский Ужас» в отдельных 
его проявлениях), то музыка Вагнера (с учетом 
прямо выраженных и подразумевающихся 
«нацистских» коннотаций) предстает в послед-
нем романе Хаксли, скорее, именно как культур-
ная апология «Вселенского Ужаса». 
Музыкальная символика в произведениях Ха-
ксли очень органична, поскольку не является 
просто художественным средством, но плотно 
инкорпорирована в авторскую картину мира в 
целом, поэтому те же образцы музыкальной 
классики, которые выполняют символическую 
миссию в его произведениях, в родственных 
смыслах упоминаются и в его письмах – с уче-
том их временной отнесенности и, соответствен-
но, эволюции образа мира Хаксли. Как уже от-
мечалось выше, в произведениях Хаксли 1920-х 
– начала 1930-х гг. началом, способным хотя бы 
на время гармонизировать разорванное, лишен-
ное единой сущности бытие, и одновременно 
знаком возможного присутствия в мире высшего, 
божественного начала стала музыка – а именно 
моцартовский квинтет g-moll в «Шутовском хо-
роводе» и пьесе «Мир света», баховская сюита 
b-moll и квартет Бетховена в «Контрапункте». 
Что примечательно, и в письмах Хаксли этого 
периода музыка именно этих трех композиторов 
предстает как своего рода символическое олице-
творение Высшего. 6 января 1930 г. Хаксли пи-
шет С. Класту: «Наиболее совершенная поста-
новка великих метафизических проблем и их 
наиболее совершенные человеческие решения – 
в искусстве и особенно, как мне кажется, в му-
зыке. “Missa Solemnis”, если это Бетховен, или 
его же посмертные квартеты, “Искусство фуги” 
Баха всегда потрясали меня как самые тонкие, 
самые выдающиеся и самые законченные мета-
физические произведения из когда-либо создан-
ных» [Letters of Aldous Huxley 1969: 324–325]. 
22 декабря 1933 г. (вскоре после написания пье-
сы «Мир света», где «автобиографический ге-
рой» Хьюго Венхэм говорит о близости моцар-
товского квинтета g-moll к живому Богу) Хаксли 
пишет миссис К. Робертс: «Я буду часто слушать 
записи в поисках этого странного качества звука 
– глубины и религиозной страсти. Для меня му-
зыка, которая обладает этим качеством, “Missa 
Solemnis” Бетховена, фрагменты моцартовского 
“Реквиема” и его же великолепный “Ave Verum 
Corpus”» [ibid.: 375]. К этим величайшим образ-
цам, как явствует из письма, приближается и Бах 
– хотя ему уже недостает страсти. 
В последние годы жизни Хаксли будет готов 
признать приемлемой платой за земную гармо-
нию, по крайней мере, за отсутствие боли и стра-
даний, утрату способности воспринимать куль-
туру в высших ее проявлениях. Польза и Счастье 
в это время в ценностной системе Хаксли будут в 
какой-то степени равноценны по отношению к 
Богу, Истине, Добру и Красоте, что с неизбежно-
стью предполагает в случае несовпадения необ-
ходимость взаимных компромиссов. И вот в 
письме от 23 декабря 1955 г., адресованном 
X. Осмонду, Хаксли размышляет о «приклад-
ных» свойствах музыки, а именно о ее целебном 
влиянии на больных, и, что примечательно, он 
считает вредной с медицинской точки зрения 
именно ту музыку, которая обладает великим 
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метафизическим смыслом, – именно в силу этого 
ее качества. И в числе медицински вредных ком-
позиторов – именно в силу своего метафизиче-
ского величия – оказываются Бетховен, Моцарт 
и Бах (в меньшей степени): «Я уверен, что 
наиболее неразумно было бы подвергать пациен-
та [NB!] сентиментальной религиозной музыке 
или даже хорошей религиозной музыке, если она 
трагична (например, это “Реквием” Моцарта и 
Верди или “Missa Solemnis” Бетховена). Иоганн 
Себастьян Бах безопаснее, потому что... более 
реалистичен» [Letters of Aldous Huxley 1969: 
780]. Примечательно, что если в 1933 г. Хаксли 
пишет о метафизической наполненности музыки 
Моцарта и Бетховена и о приближении к ним 
Баха, то в 1955 г. Моцарт и Бетховен для него 
наиболее вредны с медицинской точки зрения, а 
приближается к ним в этом плане Бах (но он – 
«безопаснее») именно потому, что менее мета-
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The article analyzes the musical symbolism in Aldous Huxley’s works in the context of the author’s 
worldview in its evolution. The “musical constituent” of Aldous Huxley’s works is reflected both in the 
abundance of musical appeals, references, allusions, direct descriptions of musical performances (in the ek-
phrasis-like way) and in the text structure of the novel Point Counter Point (1928) organized according to the 
musical principal of counterpoint. The music of Mozart (Quintet in G-minor), Beethoven (Missa Solemnis, 
Quartet in A-minor) and Bach (Suite in B-minor, Brandenburg Concerto No. 4) plays a peculiar symbolic 
role in Aldous Huxley’s works. In his earlier writings these musical masterpieces symbolize a possible alter-
native to the universal chaos and the absolute existential uncertainty, and in this quality Quintet in G-minor 
has an important sense-making function in Huxley’s Antic Hay (1923), transforming through the complicated 
interaction of meanings and associations into the universal anthropological conclusion about the humanity. 
The plot of the Point Counter Point’s is organized in many aspects as the motion from Bach’s music at the 
beginning of the novel to Beethoven’s music at the end. In Huxley’s later works, in particular, in his latest 
utopian novel Island (1962) the role of Bach’s music, namely Brandenburg Concerto No. 4, reveals itself 
more ambivalent. This music is concurrently a symbol of the highest perfection, a background for the univer-
sal horror, and to some extent even something blessing this universal horror in the name of culture (the 
march of insects to the accompaniment of Brandenburg Concerto No. 4). It is noteworthy that the musical 
masterpieces treated in this article are also mentioned in Huxley’s letters in the similar sense.  
Key words: Huxley; music; point counter point; symbolism; text organization; Bach; Beethoven; 
Mozart. 
 
